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LA ALEGORIA DE LA ORDEN DE CARLOS Iil,
DE VICENTE LOPEZ. ANOTACIONES AL
TEXTO DE FRANCISCO JOSE FABRE

Por MARIA JOSE LOPEZ TERRADA y FELIPE JEREZ MOLINER
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Vicente Lépez: fragmento del fresco del Salén de Carlos III del Palacio Real de Madrid.

En 1825,*Vicente Lépez, entonces Primer Pintor
de Cdmara de Fernando VII, recibié el encargo de
completar la decoracién al fresco del Palacio Real de
Madrid'. Como es sabido, al incendiarse el Alcdzar de
los Austrias en 1734, Felipe V inicié la construccién
de un nuevo palacio de estilo internacional semejante
al de Versalles, que fue concluido en el reinado de Car-
los III. Con este monarca, llegaron a Madrid los més
prestigiosos decoradores de su tiempo, como Giaquin-
to, Tiépolo y Mengs, participando posteriormente ar-
tistas espafioles, como los Bayeu y Maella, de modo
que el nuevo palacio se revistié de frescos con alego-
rias, divinidades mitolégicas y héroes, cuya composi-
cién siguié los dictados de las corrientes estéticas del
momento.

La Alegoria de la Orden de Carlos 111, pintada en
la b6veda cuadrangular de la sala de vestir del Palacio
Real, conocida actualmente como salén de Carlos 11,
fue concluida por Vicente Lépez en 1828. El fresco,
as{ como el boceto preparatorio al éleo que se conser-
va en el Museo del Prado, ha sido objeto de estudio de
varios historiadores del arte, que no han dudado en
considerarlo como una de las obras maestras de Lopez,
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en muchos aspectos superior a los frescos de Mengs y
de Bayeu y a la altura de los decoradores italianos que
pudo admirar en el propio Palacio Real®. El presente
articulo se limita, en consecuencia, a proponer una lec-
tura de las diferentes alegorias y elementos simbdlicos
de esta compleja composicién y a intentar explicar las
razones que llevaron a Lopez a seguir utilizando este
lenguaje en la segunda década del siglo XIX.

Gracias a la Descripcion de las alegorias del Pa-
lacio Real de Madrid, de Francisco José Fabre, publi-
cada en Madrid en 1829, es posible conocer el sentido
completo de esta alegoria. Para la realizacién de la
obra, Fabre tuvo que demostrar sus conocimientos de
iconografia y mitologfa, de manera que, en las notas de
sus descripciones, se recogen las fuentes literarias e
iconogréficas en las que se bas6 para enfrentarse, en
pleno siglo XIX, a la lectura de las composiciones ale-
géricas creadas por los artistas que trabajaron en el Pa-
lacio Real’. En su explicacion de la alegoria pintada
por Vicente Lépez, Fabre cita como fuentes principa-
les la Iconologia de Césare Ripa, publicada por pri-
mera vez en Roma en 1593 y el compendio alegérico
de Gravelot y Cochin, la Iconologie par figures, publi-



Vicente Lopez: boceto de la Alegoria de la Institucién de la Real Orden de Carlos III (1828). Museo del Prado,

Madrid.

cado en Paris en 1791, obras de las que, efectivamen-
te, derivan la mayor parte de las personificaciones del
fresco. Sin embargo, Fabre no menciona otras fuentes
literarias espafiolas que, como se desprende de sus co-
mentarios, debié conocer y manejar. Es el caso del cé-
lebre Museo pictérico de Antonio Palomino o del Dic-
cionario de Pintura, Escultura, Arquitectura y Grabado
de Francisco Martinez, que no es sélo un repertorio lé-
xico sino también un importante tratado de iconologia
y simbologia®.

El tema elegido para el fresco alegérico de Lépez
fue la Institucién de la Real Orden de Carlos III, crea-
da en 1771 por este monarca en accién de gracias por
el nacimiento de su nieto, el infante Carlos Clemente,
primer hijo de Maria Luisa de Parma y el futuro Car-
los IV, entonces principes de Asturias’. El esperado na-
cimiento parecia asegurar la sucesion y el porvenir de
la Corona espafiola y, en consecuencia, la Orden crea-
da para celebrar dicho acontecimiento se destinaba a
premiar a los individuos afectos a la persona del rey
que hubiesen Ilevado a cabo grandes servicios a la Mo-
narquia. Aunque se ha considerado como la primera

orden civil espafiola, la nueva institucién presentaba
todavia rasgos religiosos®. La destacada presencia de
la Inmaculada en el fresco se justifica porque esta Or-
den se instituy6 bajo su advocacién. Asi se pone de
manifiesto en las Constituciones de la Orden, en las
que Carlos III proclamaba: «por la devocién que des-
de nuestra infancia hemos tenido a Marfa Santisima en
su Misterio de la Inmaculada Concepcidn, y ser parti-
cularmente sefialada en esta devocién la Nacién Espa-
fiola, deseamos poner baxo los divinos auspicios de es-
ta celestial Protectora la expresada nueva Orden, y
mandamos que sea reconocida en ella por Patrona»’.

Este doble aspecto se resume en el grupo princi-
pal del fresco, que aparece fuertemente acentuado y
enmarcado por un grandioso templo dérico. Por una
parte, se representa a la Monarquia Espafiola recibien-
do en su seno al Infante recién nacido, seguida de las
alegorfas de la Felicidad Piblica y del Placer. Por otra,-
el voto de Carlos III instituyendo en honor de la In-
maculada la nueva Orden, cuyas insignias se disponen
sobre un altar, junto al que se representan la Religién
y la Piedad. Tras el monarca, se sitia la Gratitud.
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Alegoria del nacimiento del Infante Carlos Clemente. Grabado de
Pedro Pascual Moles a partir de un dibujo de Noel Halle (1771).

Las restantes alegorias y simbolos que completan
la decoracién de la boéveda son, segiin Fabre, «acceso-
rios emblematicos correspondientes a semejante acon-
tecimiento». El grupo representado a la izquierda del
principal, estd formado por la Paz rodeada por los atri-
butos de la Agricultura y enfrentada a los genios del
Mal y la Rebelién. Frente a él, se disponen la Nobleza,
el Honor, la Virtud y el Mérito. La representacion ale-
gorica de la Orden de Carlos 111, en el ochavo de la b6-
veda, da paso al grupo piramidal compuesto por la Fa-
ma, la Historia y el Tiempo, que completan la alegoria.

Como ya se ha sefialado, la Inmaculada ocupa
practicamente el centro del fresco, protagonizando la

arte celeste de la composicién. Su representacién
iconogrifica se ajusta a la mujer descrita en el capitu-
lo doce del Apocalipsis en el que se presenta «revesti-
da del Sol, con la luna bajo sus pies y una corona de
doce estrellas» sobre «un dragén de fuego». Esta Vir-
gen apocaliptica es la que aparece en los Beatos de los
siglos X y XI y tiene sus origenes en el arte bizantino.
Los tratadistas medievales vieron en ella tanto una per-
sonificacién de la Iglesia, como un simbolo de la Vir-
gen Inmaculada, con quien acabaria identificdndose.
Fabre, conocedor de esta iconografia tradicional y si-
guiendo las indicaciones que Palomino incluye en su
tratado, describe minuciosamente cada uno de los sim-
bolos que la caracterizan®. La Virgen se representa en
el cielo para indicar que fue una criatura privilegiada
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por Dios y preservada de la corrupcién humana. Las
dos alas de 4guila indican su sabiduria, su majestad y
«los dos Testamentos en que estd contenida». El sol
gue la rodea es simbolo del resplandor de su pureza y

e la gracia divina con que fue sefialada. Est4 apoyada
sobre la media luna «para significar que la humanidad
de Jesucristo es su base y también para dar a entender
que no estd como las cosas humanas sujeta a variacién
ni inconstancia alguna». Las doce estrellas que la co-
ronan representan los frutos y dones del Espiritu San-
to’ y el dragén que tiene bajo sus pies, simboliza al de-
monio. Los colores de las vestiduras de la Inmaculada,
que adoptaron la banda y demds insignias de la Orden,
también poseen una lectura simbélica. El blanco de la
tinica alude a la pureza y perfeccion de la Virgen,
mientras que el azul del manto simboliza el despren-
dimiento de lo mundano y el amor celestial.

Por su parte, Carlos III se representa arrodillado,
con los brazos abiertos y los ojos dirigidos a la Inma-
culada, expresando su agradecimiento por el naci-
miento de su nieto, causa directa de esta institucidon. El
monarca va vestido de gala, con armadura, espada y
fajin encarnado, luciendo en su pecho el collar del Toi-
son y las grandes cruces de Santo Espiritu y San Ge-
naro. Asf fue inmortalizado por Mengs, pudiéndose
considerar el «retrato oficial» del monarca del que se
realizaron numerosas copias'. En su descripcién, Fa-
bre continda explicando «como esta Orden distingui-
da fue un testimonio de la acendrada religién, s6lida
piedad y profunda gratitud del augusto Monarca que la
instituyd, y estas virtudes son las que mas influyeron
en su fundacién y mds caracterizan el voto, por esto se
hallan expresadas sus figuras iconoldgicas cerca de la
del Rey, y con los atributos que le son propios».

La Religién aparece junto al altar, detrds del mo-
narca, presidiendo el acto de la institucién. Como en
otros frescos del Palacio Real, estd personificada bajo
la figura de una majestuosa matrona y se representa
con sus atributos tradicionales. Va vestida de blanco,
por ser el color simbélico de la pureza, la fe y la ver-
dad, mientras que su triunfo y origen celestial estdn
expresados por el nimbo de rayos resplandecientes que
irradia su cabeza. En la mano izquierda, sostiene la
cruz, simbolo universal del cristianismo, insignia del
amor de Dios hacia el hombre, de la redencién del gé-
nero humano y del triunfo de la religién cristiana. En
la derecha, lleva la llama de la caridad o del amor di-
vino, cuyo fuego simboliza la oracién que se eleva ha-
cia ¢l cielo como el humo del incienso”. El sentido de
este ltimo atributo es muy similar al que expresa la
Piedad, que se sitia casi oculta tras la Religion. Esta
alegoria sigue muy de cerca a la figura propuesta en el
tratado de Gravelot y Cochin. Segiin explica Fabre, la
Piedad «se percibe en ademén de ofrecer el voto del
Rey, simbolizado por el humo del incienso que sale de
una taza colocada sobre el altar, encima de las insignias
de la Orden, lo cual indica que dicho voto sube al cie-
lo en olor agradable», afiadiendo que las flores derra-
madas por los dngeles sobre las insignias denotan que
este voto «es admitido de Dios con bondad».

La gratitud del Monarca tiene su expresion alegé-
rica en la figura de una joven arrodillada que carga una
cigiliefia sobre sus hombros. Segiin explica Ripa en su
Iconologia, 1a Gratitud tiene como atributo una cigiie-
fia «por ser el animal que pone mayor cuidado en aten-
der a sus padres en la vejez y ancianidad; hasta el pun-
to de que en el mismo lugar en que fue criado por




Detalle del grupo principal del boceto.

ellos, aparejéndoles el nido, los despoja de las plumas
inttiles y les da de comer hasta que les nacen las bue-
nas y pueden encontrar de nuevo por si mismos su ali-
mento». Esta conducta, sefialada desde la Antigiiedad
por autores como Plinio y Eliano, fue recogida en los
bestiarios y escritos de los te6logos medievales, don-
de el ave se convirtié en simbolo de la piedad filial y
de la gratitud. Con este mismo sentido pasé a los re-
pertorios en que fueron compiladas todas las materias
de contenido simbélico durante el Renacimiento, co-
mo los Jeroglificos de Horapolo (Venecia, 1505) y la
Hieroglyphica de Piero Valeriano (Basilea, 1556). Es-
te simbolo hizo su aparicién en la literatura emblemi-
tica a partir de la obra de Alciato (Emblematum Libe-
lus, Augsburgo, 1531), que utilizé la imagen de la
cigiiefia dando de comer a sus progenitores para sefia-
lar que el agradecimiento de los hijos hacia los padres
es un deber de justicia elemental. Esta imagen estuvo
presente en gran parte de los emblemistas posteriores
y tuvo también una connotacién politica, como mues-
tra, por ejemplo, el murciano Saavedra Fajardo en su
Idea de un Principe politico cristiano (Munich, 1640),
al utilizar la virtud de la cigiiefia como referencia a la
gratitud que debe tener el principe cristiano hacia Dios
y aludir, mediante el nido del ave construido en lo m4s
alto de los templos, al deber de la Monarquia de le-
vantar su trono sobre la piedra de la Iglesia para con-
servarse firme y segura. La utilizacién de la cigiiefia
como simbolo de la gratitud acab6 convirtiéndose en
un tépico y siguid estando presente en los tratados del
siglo XVIII, como muestran las obras de Palomino,
Martinez o Cochin, que citan muchas de estas fuentes
renacentistas y barrocas'.

Resulta curioso que en una descripcion tan deta-
llada como la de Fabre, no se haga referencia a las fi-
guras que aparecen entre el monarca y la Gratitud.
Tampoco se han mencionado en los distintos estudios
realizados del fresco y del boceto. Parece oportuno
considerarlas como personajes de la Corte més que co-

mo alegorias, pues su indumentaria no tiene nada que
ver con los ropajes cldsicos del resto de las figuras y
no llevan atributos. Sin embargo, su inclusién en la
composicién alegdrica, en un lugar tan privilegiado,
no debe carecer de significacién. Uno de los dos per-
sonajes masculinos representados al fondo, sostiene la
corona real, mientras que la figura femenina se sitda
muy préxima a Carlos III, recogiendo su capa, y se
dispone de modo simétrico a la alegoria de la Monar-
quia espafiola. En este contexto, pensamos que podria
tratarse de Maria Luisa de Parma retratada a los vein-
te afios, cuando dio a luz al Infante.

Esta identificacion se basa, principalmente, en la
serie de grabados y cuadros alegéricos que se realiza-
ron con motivo del nacimiento de Carlos Clemente, en
los que aparece representada la princesa. En el graba-
do de Pedro Pascual Moles, realizado en 1771 a partir
del dibujo de Noél Halle, el infante aparece en brazos
de su madre mientras se dispone muy préxima la ale-
goria de la Monarquia espariola. De la misma forma,
vuelven a representarse en la estampa grabada por Vi-
cente Galcerdn en 1782, que representa a Carlos III y
a los principes de Asturias adorando a la Inmaculada
Concepcién. En este caso, junto a Maria Luisa con el
nifio en brazos se representa la alegoria de Espafia, que
pone a los pies de la Inmaculada las insignias de la Or-
den. Lo mismo sucede en el lienzo de Agustin Gasull,
repintado por José Vergara hacia 1792, que se conser-
va en la Audiencia Territorial de Valencia, en el que el
infante se representa en brazos de su madre en el mo-
mento de ser ofrecido a la Inmaculada Concepcién. Es
posible que Vicente Lépez, conocedor de estas com-
posiciones, decidiese situar al infante en brazos de la
Monarquia y mantener la representacién de la prince-
sa. Pero, ademds, existen otras razones que relacionan
a Maria Luisa de Parma con el momento de la institu-
cién de la Orden de Carlos III. Gracias a la informa-
cién recogida en las notas de la descripcién de Fabre,
sabemos que el monarca no quiso que tuviese efecto la

325



publicacién de su nueva institucién hasta que la prin-
cesa saliese a misa por primera vez tras el parto. Si es-
ta identificacidn es correcta, su presencia en el fresco
se justificarfa porque, gracias a su feliz alumbramien-
to, se aseguraba la continuidad de la Monarquia, como
parece sugerir la figura que muestra la Corona y, por
lo tanto, es 16gico suponer que el personaje que apare-
ce a su lado sea el futuro Carlos IV. Esta hipétesis ad-
quiere sentido si se tienen presentes los versos finales
del poema que Tom4s de Iriarte dedicé a la institucién
de la Orden de Carlos III y al nacimiento del Infante,
en el que se incluyen buena parte de las alegorias del
fresco: «... Di, ;qué colmo a tus dichas, o qué lau-
ros/afiadir a tus lauros esperabas?/ j Venturosa nacién!
Unicamente/ Faltaba ya que en memorable alianza/
Con Luisa, unido un Carlos a otro Carlos./ Un nieto
Carlos dar en fin lograra».

Como se ha sefialado, el infante descansa en el re-
gazo de la Monarquia espafiola, que estd personifica-
da por una hermosa matrona, suntuosamente vestida y
sentada sobre un trono. Esta representacién no se co-
rresponde con la alegoria tradicional de Espafia® ni
con las restantes representaciones que de ella se hicie-
ron en Palacio, sino que se encuentra mds préxima a la
propuesta en las composiciones alegdricas que se rea-
lizaron a partir de 1771 con motivo del nacimiento de
este infante. Sus atributos, sin embargo, estdn tomados
de la iconografia tradicional. El leén que se sitiia a sus
pies es uno de sus simbolos distintivos y, asociado a la
monarquia, aludia a su dominio, fuerza y coraje. La es-
pada que sujeta entre las garras es simbolo del valor
1ibérico, mientras que los dos globos del mundo sobre
los que se apoya, indican que el poder real se extiende
a ambos hemisferios. La alegoria se completa con una
serie de trofeos africanos que, aluden a las repetidas
victorias de la corona «contra las huestes sarracenas».
Siguiendo la explicacién de Fabre, se situaron junto a
la Monarquia las alegorias de la Felicidad Piiblica y
del Placer para expresar «la prosperidad nacional y el
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La Paz, los genios del Mal y de la Rebelién. Detalle del boceto.

jubilo de que se hallaron poseidos los 4nimos de todos
los buenos espaifioles al ver perpetuada en este bello
infante la augusta dinastia».

El Placer estd personificado por un joven alado
tocando un arpa de oro, de cabellos rubios y rizados,
cuya cabeza estd adornada con distintas flores, Esta
alegoria sigue fielmente a la que Ripa propone en su
Iconologia. Segiin la explicacién de este autor, los ri-
zos artificiosos de su perfumada cabellera, son signos
de delicadeza, lascivia y afeminadas costumbres. Las
alas, que siguiendo las indicaciones del italiano son de
diversos colores, anuncian que el placer es voluble, in-
constante y fugaz. Las flores que lo coronan, entre las
que destacan las rosas y el mirto, son mensajeras e in-
citadoras del placer pues, como plantas consagradas a
Venus, eran simbolos conocidos del amor. Un sentido
similar tiene el arpa que «por la extremada dulzura de
su sonido, se corresponde con Venus y las Gracias ya
que, como ellas, recrea los dnimos y deleita los espiri-
tus»*, Del mismo modo, la alegoria de la Felicidad Pi-
blica, personificada por una joven que derrama frutos
y flores de una cornucopia, sigue la descripcién de Ri-
pa, como sucede en todas las representaciones que de
ella se hicieron en el Palacio Real.-En las descripcio-
nes de estos frescos, Fabre remitié también a la obra
de Piero Valeriano y al tratado mitogrdfico mds difun-
dido de todo el siglo XVII: Immagini de i Dei degli An-
tichi, de Vicenzo Cartari (Venecia, 1556), para inter-
pretar sus atributos, sefialando que las imagenes que
proponen estén fundadas en la autoridad de varias me-
dallas romanas®. Sin embargo, en esta representacién
se excluye el caduceo, uno de sus atributos més carac-
teristicos pues, como veremos, se coloca en manos de
la Paz, gue se sitiia muy préxima a ésta. El cuerno de
la abundancia que siempre acompaiia a esta alegoria,
es una imagen procedente del mundo cldsico que, en
esta alegoria, segin la explicacién de Ripa, «simboli-
za el fruto que se consigue con las fatigas y los traba-
jos, sin los cuales es imposible alcanzar la Felicidad,
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que sélo con el esfuerzo se conoce y desea». El mismo
sentido tienen las palmas, guirnaldas y ramas de laurel
que llevan los amorcillos que acompafian a la figura,
mientras que las flores y frutos que se derraman de la
cornucopia, son imagen «de la alegria que supone el
estado de felicidad completa». En el fresco, se incluye
otro amorcillo que corona a la Felicidad Pdblica con
un circulo de oro que, como recoge Piero Valeriano, es

" un jeroglifico de la inmortalidad, la perpetuidad y la
perfeccién. En la obra de Vicente Lépez, denota, con-
cretamente, la perpetuidad de la estirpe regia que su-
pone el nacimiento del infante.

El grupo situado a la izquierda es una representa-
ci6n alegérica de «los frutos y beneficios de la paz, sin
cuyos influjos no hay que esperar orden, subordina-
cion ni adelantamientos en la sociedad». Por esta ra-
z6n, ante su imagen «huyen despavoridos los genios
del Mal y de la Rebelién». Esta composicién, como las
que se representan en los demds grupos laterales, com-
pleta el sentido de la alegoria principal. La Paz apare-
ce caracterizada por una joven que lleva en una mano
una rama de olivo, que es el simbolo universal de esta
alegoria’. Con la otra, dirige el caduceo hacia una ho-
guera, donde se destruye el dragén de la Discordia y
en la que dos amorcillos arrojan las armas que simbo-
lizan la guerra. A su izquierda, otros dos puzti presen-
tan los atributos de la Agricultura. Esta imagen de la
Paz, que tiene su origen en la antigiiedad romana, se
popularizo en la medallistica europea del siglo XVI y, a
partir del tratado de Cartari, se intelectualizé gracias a
las obras de los emblemistas posteriores. Entre otros
ejemplos, puede citarse uno de los Emblemas regio-
politicos de Juan Solérzano (Madrid, 1653), cuyo epi-
grama dice: «Las armas deshaga el fuego, Sefior, y le-
vante pira de espadas la dulce paz que las destruya y
derrita. Venablos, dardos y flechas en centellas con-
vertidas ardan y prueban la 1lama lanza y escudo, aun-
que giman. Los campos y ciudades fecunden estas ce-
nizas», Esta imagen alcanz6 una gran difusién en el

boceto en el que se representan las alegorfas de la Nobleza, el Honor, la Virtud yel

mundo artistico a partir de la obra de Ripa, donde se
recogié esta escena con algunas variantes para expresar
la misma idea. A finales del siglo XVI, la encontramos
en el fresco realizado por Francesco Salviati en el Pa-
lacio Vecchio de Florencia y, con los mismos atributos,
se incluye en las composiciones alegéricas de Mengs,
Giaquinto y Francisco Bayeu del Palacio Real",

Siguiendo la explicacién de Ripa es posible cono-
cer el sentido de los distintos elementos que componen
la imagen. El caduceo fue el atributo tradicional de
Mercurio y hacia referencia a la paz, la prosperidad y
la abundancia. Sin embargo, se convierte en un sim-
bolo propio de la Paz porque ante €l se abaten los en-
frentamientos y discordias. La hoz, el arado, el rastri-
llo y el gran haz de espigas que es llevado entre dos
amorcillos, son atributos de la Agricultura que acom-
pana a la Paz ya que «sélo con su presencia, los hom-
bres pueden dedicarse al cultivo de la tierra y producir
abundantes cosechas». Fabre considera que en el fres-
co de Lépez la Paz, «compaiiera de la verdadera glo-
ria y madre de la Prosperidad Piiblica», debe interpre-
tarse unida al sentido de la Felicidad Pdblica hacia la
que dirige su mirada. Este grupo se completa con la re-
presentacion de cinco figuras masculinas, perseguidas
por un genio con la antorcha del bien y la virtud, que
simbolizan a los genios del Mal y de la Rebelién'. Su
atributo distintivo son las serpientes que aquf atinan
sus connotaciones mds negativas como imagen del pe-
cado, de la discordia y del mal. Fabre explica que «hu-
yen despavoridos ante el aspecto imponente del orden
piblico, obligados a sepultarse en las hondas cavernas
de la tierra, cubiertas de obscuridad y de denso humo;
como que su pernicioso influjo no tiene lugar cuando
la sucesidn estd asegurada y donde la Nobleza se dis-
tingue por las médximas y principios que dictan y ense-
fian la Virtud, el Mérito y el Honor». )

Estas ultimas, son las alegorias que componen el
grupo situado a la derecha del principal. Segtin la ex-
plicacién de Fabre «para dar a conocer el fin de la dis-
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Alegoria del Mérito descrita por Cesare Ripa (1593).

tinguida institucién de esta Orden, que es el de recom-
pensar los méritos y servicios de la nobleza, se ha re-
presentado la figura iconogrifica de ésta, unida a las
del Honor, Mérito y Virtud».

La alegoria de la Nobleza sigue muy de cerca a la
propuesta en el tratado de Gravelot y Cochin, en la que
aparecen todos los atributos con los que se represen-
ta”. Estd personificada por una mujer ricamente vesti-
da como alusién a los modos y costumbres propios de
las gentes mds nobles. Lleva una estrella en la cabeza
para indicar que la principal caracteristica de la noble-
za debe ser su espiritu elevado y, al mismo tiempo, re-
cuerda a los nobles que deben mantener por encima de
todo el buen nombre de su familia. El Paladién o esta-
tua de Minerva, diosa del valor y de las ciencias, alu-
de a los dos caminos por los que se adquiere la noble-
za. A sus pies, se*dispone un amorcillo con un escudo,
una corona de laurel y una espada, mientras que, en
primer plano, se distinguen un haz de espigas y un
grupo de pergaminos. La espada indica que la nobleza
corresponde particularmente a los defensores de la pa-
tria. Fabre interpreta este atributo como una alusién a
la defensa del trono que debe distinguir a los nobles
miembros de la Orden. También le da este sentido al
haz de espigas, que no aparece en la alegoria de Co-
chin. El escudo de armas y los pergaminos que contie-
nen las genealogias de los miembros de 1a Orden po-
drfa hacer referencia a uno de los requisitos mds
importantes para entrar en ella: la prueba de la noble-
za de sangre. Como sefiala Fabre, «en esta Orden se
previene que, para obtener sus condecoraciones es ne-
cesario que un caballero sea noble de sangre y no de
privilegio, y que deberd presentar ejecutorias, testi-
monios de recepcién o asientos de nobles, u otros do-
cumentos que justifiquen la nobleza del padre y del
abuelo materno». En su origen, para ingresar en la Or-
den de Carlos III s6lo era necesario un talento recono-
cido y buena conducta. Pero, muy poco tiempo des-
pués de ser creada, se rectificaron las normas de
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ingreso exigiéndose pruebas de sangre. Por ello, a pe-
sar de su divisa Virtuti et Merito, 1a nueva institucion
fue tan nobiliaria como las antiguas. La presencia de
la alegoria de la Nobleza junto a la Virtud y el Mérito
en el fresco de Vicente Lépez, estaria pues muy lejos
de la significacién filoburguesa con la que Carlos III
cred la Orden. Por el contrario, su presencia deja bien
claro que es exclusivamente la nobleza la merecedora
de los honores de esta Orden™.

Las alegorias de la Virtud y el Mérito estdn muy
relacionadas con la Orden de Carlos III, ya que cons-
tituyen el lema de su divisa. Ambas derivan de la Ico-
nologia de Ripa®. La representacién de la Virtud estd
tomada de una medalla de Alejandro y es la dnica asi
pintada en el Palacio. Aparece desplegando las alas y
elevindose sobre el suelo para indicar que es superior
a todo lo terreno, mientras que sus ropajes blancos
aluden a la pureza de sus intenciones. Lleva una lan-
za como simbolo de distincién y predominio, y por ser
el arma con la que combate a las pasiones y a los vi-
cios. La esfera que levanta con la mano izquierda sim-
boliza que la Virtud debe dominar el mundo entero.
Fabre explica su presencia en esta obra por dos razo-
nes. La primera, porque las buenas costumbres son un
requisito esencial, exigido en los estatutos de la Or-
den. La segunda, porque, como hemos dicho, su lema
anuncia que fue instituida para recompensar la virtud
y el mérito. Este dltimo, es representado como un ve-
nerable anciano coronado de laurel, con un cetro y un
pergamino y que apoya uno de sus pies en una roca.
Ripa explica que se representa en edad avanzada para
mostrar su experiencia y se corona de laurel, porque
sus hojas siempre verdes simbolizan el honor verda-
dero y la gloria perpetua. El cetro y el pergamino son
«las dos distintas clases de mérito civico que se pue-
den encontrar entre los hombres, siendo el uno el que
se refiere a las acciones de guerra y lograndose el otro
con el estudio y ejercicio de las letras. En efecto, de
ambos modos se puede hacer el hombre merecedor del
cetro, que significa la potestad de mandar sobre las
gentes». Por tdltimo, se ha situado sobre un lugar ds-
pero y abrupto para mostrar la dificultad que cuesta
adquirirlo. Al Mérito le acompafian dos amorcillos
con laureles, coronas y palmas. Segin la interpreta-
cion de Palomino, estos atributos manifiestan las dos
partes principales del mérito que son el honor y la uti-
lidad o recompensa®.

Entre la Nobleza y la Virtud, se sitda la alegoria
del Honor que Fabre describe como «un genio mance-
bo muy bien dispuesto, que con sus ademanes ensefia
a la nobleza que la virtud (a la que estd mostrando) de-
be ser el norte de sus acciones, prefiriendo sus saluda-
bles midximas a las sugestiones del interés y a los ha-
lagos de los vicios. La llama que sale de su cabeza
denota la rectitud de sus procederes, como la llama que
por su naturaleza se dirige siempre a lo alto y propen-
de a estar recta». Esta alegoria, que no aparece en el
boceto al 6leo, no se corresponde con ninguna de las
descritas en los tratados ni con las representaciones
que de ella se hicieron en el Palacio. Aunque su repre-
sentacién iconogrifica se ajusta mds a la alegoria del
Genio propuesta por Gravelot y Cochin, es posible que
Fabre la identificase como el Honor por la estrecha re-
lacidn que éste guarda con la Virtud en los comenta-
rios de los tratadistas. En cualquier caso, la figura
mantendria la misma significacién®.

Junto al Mérito, en el ochavo de la béveda, se ha




representado la alegoria de la nueva institucién de Car-
los III personificada por una joven que muestra la ban-
da primitiva de la Orden, azul con los bordes blancos,
acompafiada de un amorcillo que sostiene en una ban-
deja otras insignias de la misma. Esta figura da paso al
altimo grupo, situado frente al principal, que esta pro-
tagonizado por las alegorias de la Historia, el Tiempo
y la Fama. Aunque mantienen sus atributos tradicio-
nales, sus representaciones parecen derivar a los gra-
bados contenidos en los tratados de iconografia del si-
glo XVIIT*. La Historia se representa como una mujer
alada para aludir a la facilidad con que comunica la
memoria de las cosas sucedidas y dignas de saberse.
Lleva una pluma en la mano porque escribe las cosas
pasadas y las transmite a la posteridad. El sillar cua-
drado sobre el que se apoya significa que debe tener
siempre una base firme y ser escrita con objetividad.
El Tiempo mantiene su iconografia tradicional bajo la
figura de un anciano desnudo caracterizado por sus
atributos mds comunes. Las alas aluden a su rapidez,
la guadaifia a su poder de destrucci6n y el reloj de are-
na a la tiranfa que ejerce sobre los hombres. Sin em-
bargo, la forma en que Vicente Lépez representa estas
alegorias no sigue la disposicién que describen los tra-
tados, como sucede en los demds frescos del Palacio,
pues la Historia no aparece escribiendo sobre la espal-
da del Tiempo sino arrebatdndole un pergamino. Fabre
reconoce que no ha visto este concepto en ninguno de
los tratados que ha consultado ni en los numerosos
grupos de la Historia y el Tiempo que ha visto repre-
sentados, por lo que lo considera invencién del Eintor
valenciano y lo propone como modelo alegérico®, Se-
gun su interpretacidn, esta composicién «nos ensefia
que el misterio de la Historia se dirige a transmitir a la
posteridad mds remota la noticia de los sucesos que la
accién del tiempo trata de sepultar en el olvido». Una
idea muy similar expresa el amorcillo situado a los
pies de la Historia que enrolla un gran pergamino en el
que estan contenidos los motivos de la institucién de
la Orden y los estatutos que la dirigen. La trompeta y
la corona de laurel que aparecen tras €l son el simbolo
de las acciones gloriosas que la Historia nos transmi-
te, e indican que a ella se debe toda la reputacién de
los héroes. Sobre ellos, en una nube, se sitia la Fama
con sus atributos més caracteristicos: las alas y los cla-
rines dorados. Se representa con alas y entre las nubes
para indicar la velocidad con que recorre el universo.
Las trompetas, con las que tradicionalmente difunde
las noticias, estdn aqui en direcciones opuestas. Co-
chin explica esta disposicién porque una de ellas di-
funde las buenas acciones y otra las malas. Sin embar-
go, Fabre las interpreta de modo distinto, sefialando
que sirven para publicar las prerrogativas, preeminen-
cias y glorias de la Orden desde Oriente hasta Occi-
dente®. El grupo se completa con la representacién de
un templo presidido por una esfinge en cuyo timpano
se ve esculpida una esfera con alas de dguila rodeada
por el uréboros o serpiente que se muerde la cola, je-
roglifico tradicional de la eternidad. Fabre explica la
presencia de este «edificio egipcio que se percibe a lo
lejos» porque «los monumentos antiguos constituyen
las pruebas de la verdad histérica». La representacién
del jeroglifico de la eternidad junto a los emblemas de
la fugacidad de la vida fue un concepto muy represen-
tado en la pintura desde el Renacimiento y, en este
contexto, podria reforzar la idea del triunfo de la His-
toria sobre el Tiempo®.

Alegoria de la Orden de Carlos III. Detalle del boceto.

La composicién pictérica se completa con una
inscripcidn latina situada en la cornisa de su testero
principal, que dice: «A Carlos III, monarca religiosisi-
mo, instituyendo la orden espafiola bajo la proteccién
de la Virgen Inmaculada para premiar la virtud y el
mérito en el techo mismo de donde subid al cielo para
recibir mayor premio de su mérito y de su virtud, Fer-
nando VII, su nieto, quiso que se pintara en el afio de
1828»,

Como ha sefialado José Luis Diez, esta sala del
Palacio Real habia sido el antiguo dormitorio y lugar
donde fallecié Carlos III y se habia utilizado como sa-
la de reuniones de los Capitulos de la Orden, por que
la elecci6én del tema representado como decoracién de
la béveda tenfa una clara justificacién. En opinién de
otros autores, el tema del fresco también pudo estar
determinado porque la Orden habia sido disuelta por
José Bonaparte y vuelta a restituir por Fernando VII*.
Sin embargo, las razones que llevaron a Fernando VII
a encargar a Vicente Lépez una obra de estas caracte-
risticas parecen mucho mas complejas y responden al
momento histérico en que fue realizada.

El fresco fue ideado y llevado a cabo por Vicente
Lépez a mediados de la llamada «década ominosa»
(1823-1833). Tras una politica de absolutismo extre-
mo y represion, que determiné la doble oposicién de
liberales y «realistas», Fernando VII se orient6 forzo-
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samente hacia una especie de afrancesamiento que se
ha calificado de «despotismo ilustrado trasnochado»®,
Este contexto politico explica que el monarca encar-
gara un fresco con Carlos III, al que propone como
modelo de gobierno y del que se considera sucesor.
Cuando.decidi6 decorar la sala del Palacio donde se
realizé el fresco, Fernando VII mandé colocar el lien-
z0 de Mariano Salvador Maella que retrata a Carlos I1I
con el collar, la banda y la gran cruz de la Orden, co-
mo homenaje a su real abuelo. «Se trataba de volver al
siglo XVIII, representado en politica por el despotis-
mo ilustrado, y el pintor ideal de la corte habia de ser
aquél capaz de pintar como Mengs y decorar palacios
con su mismo lenguaje»®. En efecto, Vicente Lépez,
en cuya formacién se combiné la tradicién barroca con
la normativa clasicista impuesta por las academias,
aprendié todo lo que era asimilable del oficio y del di-
bujo de Mengs y mantuvo vivo un estilo ya anacréni-
co hasta muy entrado el siglo XIX. Ademi4s de las ca-
racter{sticas formales del fresco, que han sido
analizadas en numerosos estudios, uno de los aspectos
que mds claramente vinculan a Lépez con la tradicién
anterior es el empleo del lenguaje alegérico.

Durante el Renacimiento y, especialmente, duran-
te el Barroco, los monarcas y la nobleza habian recu-
bierto sus palacios de alegorias con el fin de convertir-
los en construcciones de cardcter histérico-ideolégico
que hablaran, por medio de las imdgenes, un lenguaje
universal™. A partir de este momento, la obra que ad-
quirié una mayor importancia e influencia en las artes
plasticas fue la Iconologia de Ripa, por ser el primer
texto en el que se codificaron sistematicamente las
imdgenes procedentes del mundo clésico, de la Biblia
y de la simbologia medieval, del mundo de las meda-
llas, de los jeroglificos y de los emblemas, traducien-
do estas formas figurativas en representaciones aleg6-
ricas. Durante el siglo XVIII, el lenguaje alegérico %ue
esencial en el 4mbito de la institucién académica y la
obra de Ripa fue considerada una obra cldsica, casi una
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Fragmento del boceto en el que se representan las alegorfas de la Fama, la Historia y el Tiempo.

cita de autoridad pldstica, dejando al artista la posibi-
lidad de acomodar su representacién a un cédigo sim-
bélico que ya le venia dado. Palomino recomienda esta
obra como la mejor compilacién de figuras simbélicas
y morales y la cifra como autoridad en los programas
1conogréficos que narra y realiza. La misma postura
adoptaron Lucas Jorddn, Matias de Irala, José Luzén,
Mayans, Mengs, los hermanos Bayeu, Tiépolo o Mae-
lla. Sin embargo, el concepto de alegoria habia cam-
biado respecto al de las épocas anteriores™.

La postura ilustrada ante las alegorfas, creada a
partir de las propuestas de Winckelmann, desdefié por
absurdas las imédgenes misteriosas, considerdndose que
los elementos simb6licos que conforman las alegorias
debian fijarse por convencion y ser, ante todo, simples
y claros®. Este fue el objetivo de los compendios ale-
goricos publicados a finales del siglo XVIII y princi-
pios del XIX. De todos ellos, el mas difundido fue la
Iconologie de Gravelot y Cochin®, del que derivan va-
rias alegorias del Palacio Real y que, al parecer, tam-
bién manejé Vicente Lépez. Sin embargo, la deuda que
estos tratados tienen con las imagenes codificadas por
Ripa es abrumadora. Muchas de sus personificaciones
son idénticas en lo sustancial y, a pesar del intento de
simplificar sus atributos, se recurrié en muchos casos
al repertorio de los bestiarios, los jeroglificos y los ob-
jetos emblemadticos més convencionales. Ademds, al-
gunos de los simbolos que aparecen en estas obras son
incomprensibles si no se conoce el texto de Ripa.

La utilizacién de este lenguaje alegérico, que tie-
ne su origen en el siglo XVII'y que se desarrolla ple-
namente un siglo después, se adecda perfectamente al
estilo anacrénico de la obra de Lépez fijado por la his-
toriografia. En perfecta sintonia con los protagonistas
de su tiempo, que aspiraron en vano a restaurar el or-
den interrumpido, el andlisis del fresco realizado en
1828 es un aspecto mds que refuerza la visién que La-
fuente Ferrari tiene de Vicente L6pez como «un hom-
bre del XVIII perdido en un siglo nuevo»®.



Alegoria de la Paz descrita por Gravelot y
Cochin (1791).

NOTAS
1. Morales y Marin, J. L. (1980), Vicente Lépez, Zaragoza, p.

25. Este autor reproduce el documento en el que aparece el
encargo de pintar al fresco cuatro techos del Palacio Real:
«la pieza de vestir de su Majestad (que es la sala 19), la an-
terior al despacho, la de éste y la entrada al mismo». El dia
2 de mayo de 1825, Vicente Lépez se dirigié al rey en los
siguientes términos: «me he encargado de la pieza que co-
rresponde a la de vestir, segin me la ha mandado Su Ma-
jestad y encargdndome por mi parte ignalmente de la que se
halla a la entrada a dicho Real Despacho para ejecutarla o
bien yo o sea mi hijo...» (Archivo General del Palacio Real
-«de Madrid, Expediente personal de Vicente Lépez, Caja
nim. 1307/6).
. Véanse, por ejemplo, los estudios de Lafuente Ferrari, E.
(1951-1 9?2), «En el centenario de Don Vicente Lépez. Pintu-
ras del artista en el Palacio Real de Madrid», Boletin de la Re-
al Academia de Bellas Artes de San Fernando, pp. 37-41;
Puente, J. de la (1985), Museo del Prado, Casdn del Buen Re-
tiro. Pintura del siglo XIX, Madrid, pp. 121-126}\51)&32 Gar-
cia, J. L. (1992), Pintura espanola del%i glo XIX. Del Neocla-
sicismo al Modernismo, Madrid, n.® 5, pp. 86-91, que recoge
la bibliografia anterior.
. Sobre este tema, véase el articulo de Lépez Torrijos, R.
(1995), «José Francisco Fabre % las Alegorias del Palacio Re-
al de Madrid», Reales Sitios, 125, pp. 2-8. La descripcién del
fresco de Vicente Lépez que vamos a seguir se encuentra re-
cogida en las pdginas 221-237 de la obra de Fabre.
. Ripa, C. (1613), Iconologia, Siena. Edicién con introduccién de
A. Allo Manero, 2 vols., Madrid, 1987. Gravelot, H. F.; Co-
chin, C. N. (1971), Iconologie par figures ou traité complet
des allégories, emblemes c. Ouvrage utile aux artistes, aux
amateurs, et peuvent servir d I’ education des jeunes person-
nes, Paris. Edicién de Minkoff, Géneve, 1972. Palomino de
Castro y Velasco, A. (1715-1724), Museo Pictérico y Escala
dptica con el Parnaso Esparfiol Pintoresco Laureado, Madrid.
E}l?licién Poseiddn, 2 vols,, Buenos Aires, 1944; Martinez, F.
(1788), Introduccién al conocimiento de las Bellas Artes. Dic-
cionario de Pintura, Escultura, Arquitectura y Grabado, Ma-
drid. Edicion facsimil de la Real Academia Espaiiola y Cole-
gio de Aparejadores y Arquitectos técnicos, Mdlaga, 1989.

Alegoria de la Nobleza descrita por Gra-
velot y Cochin (1791).
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| el Tiempo des-
critas por Gravelot y Cochin (1791).

Alegorias de la Historia

. E1 10 de octubre de 1771 la Gaceta de Madrid dio la siguien-

te noticia: «para dexar a la Posteridad un permanente testi-
monio del gozo que el feliz nacimiento del linfantc ha excita-
do en el real 4nimo del Rey, y recordar perpetuaménte a la
Nacién las gracias que toda ella debe al cielo por suceso tan
venturoso, el soberano ha instituido la Real y Distinguida Or-
den Espaiiola de Carlos Tercero». Sin embargo, el Infante mu-
rié siendo muy nifio, como murieron tambié% los demds hijos
varones de los Principes de Asturias. Hasta 1784, no nacié
Fernando VII, noveno de los hijos del matrimonio, que aca-
baria siendo el sucesor del trono.

. La Orden fue aprobada por el papa Clemente XIV, que la con-

firmé por bula en Santa Maria la Mayor de Roma, otorgéndo-
le indulgencias y otras gracias espirituales. Ademds, entre sus
miembros debfan figurar cuatro prelados y veinte eclesidsti-
cos. Todos ellos debian comprometerse a la defensa de la re-
ligién catélica y juraban defender el misterio de la Inmacula-
da Concepcién de la Virgen Maria.

. Constituciones de la Real y Distinguida Orden Espafiola de

Carlos Tercero (1777). Madrid, Imprenta Real, Estatuto II,
%p. 3-4, Sobre la Orden de Carlos III, véanse los trabajos de

dlgoma, D. de la (1988), «La Orden de Carlos III», en el ca-
tdlogo de la exposicion Carlos Il y la llustracién, Madrid,
vol. I, pp. 7161 81 y Rincén Garcia, W. (1988), «Iconografia
de la Real y Distinguida Orden de Carlos III», Fragmentos,
12-14, pp. 145-161, en el que se explica la evolucién de la de-
vocién a la Inmaculada Concepeion en Espafia y su relacién
con la Orden.

. Sebastidn, S. (1988), Iconografia medieval, Donostia, pp.

352-358, Fabre (1829), pp. 222-223, vuelve a explicar sus
atributos en la nota 4. Muchos de estos simbolos arraigaron
en la mentalidad popular a partir de su enumeracién en las
Letanias medievales de la Virgen. Es el caso del sol y la lu-
na, dos simbolos tradicionales ﬁue tienen un origen biblico,
concretamente los versiculos del Cantar de los Cantares VI,
10, en los que se dice que la amada es «bella como la luna y
distinguida como el sol», imdgenes que fueron referidas a la
Inmaculada.

. En el tratado de Palomino (1944), vol. II, pp. 289-290, se de-

tallan estos dones que son «doce prerrogativas singulares de
Maria Santisima: quatro celestiales: su Concepcién, la Anun-
ciacidn, la obra del Espiritu Santo y la Encarnacién; quatro
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de su cuerpo santisimo: su virginidad sin mancha, su fecundi-
dad sin corrupcién, su prefiez sin molesta y su parto sin dolor;
otras quatro de su corazén: su modestia mansedumbre, su de-
vota humildad, su magnédnima credulidad y el martyrio de su
corazon».

Como se demuestra sobradamente en el articulo de Rincén
(1988), pp. 145-161, esta iconografia no era nueva. Entre
otros ejemplos, puede citarse el lienzo de Agustin Gasull, re-
pintado por José Vergara que se conserva en la Audiencia Te-
tritorial de Valencia, en el que se representa al monarca arro-
dillado ante la Inmaculada, con una iconografia que gira en
torno a la Institucién de la Orden de Carlos III. Cf. Benito Do-
ménech, F. (1982), «Sobre Agustin Gasull, José Vergara y una
traza de la antigua Iglesia de la Compaififa de Valencia», Ar-
chivo de Arte Valenciano, LVIII, % 66-68.

CI]". Ripa (1987), vol. II, pp. 259-263; Palomino (1944), vol.
II, pp. 258, 263, 330. Gravelot y Cochin (1972), vol. IV, F
55 En el vol. IV, p. 21 de esta dltima obra, se describe la

Piedad.

Ripa (1987), vol. I, p. 468. Para el simbolismo medieval de la
cigiiefia, ver la obra de Sebastidn Lépez, S. (1986), El Fisis-
logo atribuido a San Epifanio, seguido de El Bestiario Tos-
cano, Madrid, pp. 127-130. Las restantes fuentes y sus co-
mentarios correspondientes, se recogen en la edicién de Ia
Hieroglyphica de Horapolo, de Gonzdlez de Zérate, J. M.
(1991), Madrid, pp. 132-133. Para la evolucidén de este sim-
bolismo, ver la obra de Garcia Mahfgues, R. (1988), Empre-
sas Sacras de Nifiez de Cepeda, Ma rid,é) . 131-133. Palo-
mino (1944), vol. II, p. 271; Martinez (17 g}, p. 72; Gravelot
y Cochin (1972), vol. 11, p. 87.

Cf. Moreno Garrido, A. (1983), «La Alegoria de Espafia du-
rante el siglo XVII», Traza y Baza, 8, pp. 119-131.

Riga (1987), vol. 11, pp. 213-215.

Fabre ofrece una exégesis completa en su «Explicacién de la
béveda de la vi%ésima nona sala», cuyo tema es la alegoria de
la Felicidad Piblica, pp. 291-294. Las fuentes a las que hace
referencia son: Ripa (5’887). vol. I, pgi 411-412; Valeriano, P.
(1625) Hieroglyphica, Venecia, lib. XXXIX, pp. 513-514.

El olivo fue, desde la Antigiiedad, el simbolo por excelencia
de la Paz, y con el mismo sentido fue descrito en la Biblia. Pa-
ra los griegos, como 4drbol consagrado a Palas Atenea, era
imagen no sélo de la paz sino también de la sabidurfa, la pru-
dencia y la civilizacin. El mismo sentido posee en la tradi-
cién jugeo-cristiana. Aparece en varios pasajes biblicos como
imagen de la prosperidad (Isafas IL, 19), de la sabiduria (Ecle-
siastés XXIV, 14) y de la paz entre Dios y el hombre (Géne-
sis VIII, 11). Parece gue con la repeticién de este atributo en
la corona y la mano de la Paz, Vicente Lépez quiso recalcar
la significacién del olivo pues las alegorias recogidas en los
distintos tratados asi como las del Palacio Real, aparecen bien
coronadas de olivo o bien sujetando una rama, pero nunca con
ambos atributos a la vez.

Cartari, V. (1647), Imagin de i Dei..., Venecia, pp. 167-170.
Ripa (1987), vol. II, pp. 183-187. Para la evolucién de esta
imagen en la cmblemé)uca, ver la edicién de los Emblemas de
Juan de Solérzano de Gonzdlez de Zérate, J. M. (1987), Ma-
drid, pp. 207-209. Del mismo modo aparece en los tratados de
Pa%ollr{}nu (1944), vol. I1, p. 305 y de Gravelot y Cochin (1972),
vol. IV, pp. 1-2.

Como hz?gcﬁalado Lépez Torrijos (1995), p. 8, la alegorfa de
la Rebelion no figura en la Iconologfa de Ripa, pero si en la
de Cochin (III, 86), que la describe como una mujer con cas-
co armada con un dardo que tira con indignacién las cadenas
que acaba de romper y tiene a sus pies un yugo roto, «matices
—como se ve— muy distintos e ignorados en esta ocasién por
nuestros fieles consultores de la Iconologie».

Gravelot y Cochin (1972), vol. III, pp. 81-82. Los concisos co-
mentarios que se incluyen en este tratado hacen necesario re-
currir a la obra de Ripa (1987), vol. I, pp. 132-133, para com-
prender el significado completo de sus atributos. Fabre se
olvida de describir la corona de laurel que aparece en el fres-
co entre el escudo y el pergamino. Gravelot y Cochin la sitii-
an en manos de un genio que lleva una corona de oro en la otra
mano. Una de las coronas simboliza las cualidades del alma y
la otra, las del cuerpo, que forman reunidas la verdadera no-
bleza.

Los historiadores Regld, J. y Alcolea, S. (1957), Historia de
la cultura espanola. El siglo XVIII, Barcelona, p. 97 ss., con-
sideraron que la creacién de la Real Orden de Carlos III fue
una de las medidas adoptadas por este monarca, que tuvo una
honda repercusién en la vida politica del pais, y colocé a la
burguesia en condiciones excepcionales para dirigir 1a mo-
narquia. Por el contrario, Dominguez Ortiz, A. (1976), Socie-
dad y Estado en el siglo XVIII espariol, Madrid, p. 353, afir-
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ma que «si hubo burgueses que ingresaron en ella fue utili-
zando cauces y subterfugios ya tradicionales», pues la nueva
Orden fue eminentemente nobiliaria.

Ripa (1987), vol. II, pp. 424-428. Una descripcién mual se-
mejante de la virtud aparece en el libro de Palomino (1944),
vol. II, pp. 256-257.

El Mérito se representa de forma muy semejante en los fres-
cos de Mengs, %ayeu y Maella. Ripa (1987§, vol. IL, pp. 71-
72. Palomino (1944), vol. II, p. 25‘/1?

Gravelot y Cochin (1972), vol. 11, p. 61, lo representan con
alas y una llama en la cabeza, «por%ue lo prolpio del Genio es
elevarse y brillar». Segiin Ripa (1987), vol. I, p. 458, «cuan-
do vulgarmente se habla de Genio nos referimos al humor, el
gusto y las inclinaciones naturales que tiene cada uno para de-
terminada cosa o ejercicio. Por ello, se puede pintar bajo la
forma de un nifio alado, haciéndole asi sfmbolo del pensa-
miento, que siempre en el interior de nuestra mente se dirige
volando hacia aquello que atrae y ocupa nuestro gusto y fan-
tasia»,

. Boudard, I. B. (1759), Iconologie tirée de divers auteurs. Quv-

rage utile aux gens de lettres, aux Poetes, aux Artistes et ge-
neralment a tous les Amateurs des Beaux Arts. Parma, vol. V,
p. 270; Gravelot y Cochin (1972), vol. II, pp. 95-96, rcgrc-
sentan conjuntamente la Historia y el Tiempo. Ripa (1987),
vol. I, p. 477, ya habia afirmado que el Tiempo es inseparable
de la }Bstoria porque €sta «es testimonio de los tiempos, ma-
estra de la vida, luz de la memoria y espiritu de nuestras ac-
ciones». La evolucién iconogréfica del Tiempo fue magistral-
mente estudiada por Panofsky, E. (1979), «El Padre Tiempo»,
en Estudios sobre iconologia, 3. ed., Madrid, pp. 93-137.
Sin embargo, como ha sefialado Lépez Torrijos, R. (1995),
p- 7, este concepto ya existia y aparece, por ejemplo, en el

rabado que Bernard Picart realizé en 1713 para la portada de

“histoire de I'Anglaterre, del que pudo derivar la composi-
cién de Vicente Lépez.
La alegorfa de la Fama aparece frecuentemente en los frescos
del Palacio y su representacion si %ue la descripcién de la Ico-
nologia de Ripa (1987), vol. I, 391-398. Sin embargo, en este
caso, su representacion estd mésvpréxima a la propuesta por
Gravelot y Cochin (1972), vol. IV, p. 59.
Es posible, no obstante, que la representacién de estos simbo-
los responda a una interpretacién mds compleja relacionada
con los mliltigles matices que le dio la literatura emblemati-
ca. Muchos de ellos se recogen en la edicién de los Hie-
rog(?’phica de Horapolo, de Gonzilez de Zdrate, J. M. (1991),
Madrid, pp. 46-48, 193-194.
Diez Garcia (1992), p. 88; Puente (1985), p. 121. Para las re-
ferencias completas, ver la nota 2.
Gil Novales, A. (1980), «Reinado de Fernando VII», en M.
Tufién de Lara (dir.), Historia de Espafia, vol. VII, Barcelo-
na, p. 307.
Lozoya, Marqués de (1952), «Vicente Lépez y su arte», Ar-
chivo de Arte Valenciano, XXIII, pp. 40-44. Esta idea se de-
sarrolla en el catdlogo de Gil Salinas, R. (1992), El mon de
Goya y Lépez en el Museu Sant Pius V, Valencia, pp. 11-17.,
Sebastidn Lépez, S. (1989), Contrarreforma y Barroco, Ma-
drid, pp. 355-404.
Praz,llj\/[. (1975), Studies in Seventeenth-Century Imagery, Ro-
ma, pp. 199-203; Allo Manero, A. (1987), Prélogo de Ia Ico-
nologia de Ripa, Madrid, vol. I, pp. 7-37. Leén Tello, F. J.,
Sanz Sanz, M. V. (1980), Tratados neocldsicos esparoles de
Einmm ¥ escultura, Valencia, pp. 78-81.

sta postura explica los comentarios dedicados a los frescos
del Palacio Real en la obra de Pong, A. (1793), Viage de Es-
pafa, Madrid, vol. V1. Edicién Facsimil de 1792, Madrid,
pé:[. 14-16: «...Si las pinturas son los libros que ensefian 4 los
1diotas y 4 toda persona ignorante de las letras, ;cémo les ha
de ensenar unos libros enigméticos, que después de haberlos
examinado sugetos de la mayor instruccion, se quedan ayu-
fnos en gran parte, y a veces en el todo de lo que contienen?
Bueno fuera, supuesto de estar tan radicada esta prictica de
representar asuntos g)or medio de figuras fantdsticas, que hu-
biera una explicacion en las mismas paredes, y techos don-
de estdn, y en donde ficilmente pudiera leerse qual fue la
idea del Pintor, o duefio que la emple6». La explicacién del
sentido de estos frescos, el «desciframiento de su significa-
do» fue, precisamente, la tarea encomendada a Francisco Jo-
s¢ Fabre.
El estudio fundamental de esta obra y su significacién en el
siglo XVIII ha sido realizado por Ramirez, F. (1983), «Una
iconografia publicada en México en el siglo XIX», Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, 53, pp. 95-125,
Lafuente Ferrari, E. (1987), Breve historia de la pintura es-
paniola, Madrid, vol. 11, p. 435.




